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INTRODUÇÃO 
Disposto a escutar 
As vozes do mundo 
Tentei compreend3-lo 
Interpretações banais 
De discursos est~pidos 
Foi o m&ximo conseguido 
Então l~estou-me 
O silêncio grandioso 
De um universo 
Que apenas sussurra 
Foi quando descobri 
Que sou ~;u1~do 
E quando sussurros 
Se transformaram em luz 
.7. 
Introdução <com sinais de adve:..-tência) 
ponto de vista. Em isto constr6i, mant&m, 
altera ou destrbi o mundo. Um acreditar identificado como dimensão do 
nio-1naterial, entendida como reconhecimento de uma totalidade nos 
fen8menos nlo explicáveis. Nos diversos matizes dos sentirr1entos e das 
dos fazeres P do ser em todos 
resultantes que direcionam a natureza do humano, parte infi11itesimal 
da totalidade que procura o todo. 
Assim, acreditamos no movimento e na mutaçio constantes, com 
regularidades que apreser1tam a identidade, continuidade e e>ctensão das 
coisas. Estamos no encalço de rastros da natureza, nio das estruturas 
:i.m~;~diat:a~;; e <lut O""l :i.mi t: ant ~;~s da ACI"(·:::d :i. t amos nas 
po~5s:i.bi.lid<:tde~;, nao na soc:~.edaclei na t:r~=~nsd:i.mensão e não na l"(;~alidade 
, . 
un:I.C<li no não em catedrais co1n re16gios; nu 
conheciment:o e não no ac~mulo de dados. 
Esse acreditar se configura num Pl-:imeiro instante pela intuiç1c e 
pelo ~:;ent:i.l", .Pundam~:~nt a do~:> no Pl"t:~~=;~:~ntr:l t 1 .. ::~bal h o Pi~'l a v:i.~:~'ào, se11t :i. do 
mais sensfvel e dese11volvido (seja por fator biolbsico ou cultural) 
individuada de materializaçio do conhec:im€-~nto pot:f.·~nc::i.al, 
justificar um trabalho no campo das a1 .. tes. Do sentir se estende numa 
. ll . 
busca de di&logo com a arte, ci~ncia ou filosofia dl.Úlogo aqu:i. 
tratado como relaçio entre arte e ci&ncia - procurando uma conexio 
das dimensões da mente, agora no sentido de contemplar a face racional 
da esr4cie. Segue-se a atitude reflex1v~. que vem ccllocar o caráter do 
re-conhecer possibilitando e realiza11do tal COflf.~><1~1J 
referidas áreas aparentemente isoladas. 
Perlsamos, assim, reunir o conhecimento decomposto pela 1 :i.m:L t: a~:ão 
de nossa ex:Lst&ncia mais :Lmediata dentro da cultura de especializaçio: 
um acr'i?.d:i.tar·, ace:Lto pela consideraç~o do sentir 
dimensio das artes), 
((.1im(·:~ns"Jto da cii2nc:i.;·:~. (~; da t:écnic:a) E~ re·rlet:i.da para consciência do sel-
com substrato referencial da 
arte. Uma viagem infinita dentro das possibilidades a serem criadas 
e/ou descobertas pela humanidade, oferecidas pela natureza, mesmo que 
bloqueadas pelos elementos culturais. 
Mas 11osso tencionado di~logo entre arte 
perspectiva de uma at:Ltude reflexiva se apresentar~ a partir da 
lccalizaç~o histbrica 1nais expl{cita (·fin<'11.1 do sbculo passado) 
aqui, construir uma ''histbria paralela entre arte P ci&ncia'' atrav4s 
mesmo porque o processo l'lio se apresenta, em nosso entender, 
apenas no sent:Ldo h:Lst6rico-linear, mas sim nas diferentes velocidades 
. cy. 
de avanço, estabilizaçio P retraimento rr6pri~s de cada campo do 
conhecimento determinado ' Bl Optaremos pelo pinçamento da e~nvolvidcl. 
circunstfunci~s dos conhecimentos espec{ficos para post:er·ior 
observaçio de relações, diacrÔnicas at&, dos momentos de i11te1·seçâo 
fer1&meno que encharca tanto o n{vel da subst~ncia, como a dimensão 
microsc6pica da mat~ria, descortinando o perfil interpenetrativo da 
natureza. Incursionaremos, assim, num processo de estudo comparativo, 
a fim de que possamos estabelecer par~metros de comunicação entre arte 
e ci&r1cia, abrir1do Perspectivas para a relação almejada. O pr·oce~;~,,o 
ass1m desenvolvido _a possibilitar a exist&ncia de uma 
co~;mov:i.são a!:;sociad;·,~ :;~ uma cosmoação que SI!~· movim<·?l1t:a 110 ~iie11t::i.do da 
operaçio da mat~ria e pensamento projetando uma 
. . " . (·~><l~:>~:enc :ta humana diferer1te daquelas reduzidas, at4 ent~o verificadas. 
''artistizar a ci~ncia, no sentido de aplicar teorias ou regras uma h 
outra, porque isto n~o parece acrescentar ac nfvel do conhecimento. 
Convenier1te e necessário ~ lembrar que nio temos a pretensio de 
desenvolver· o presente trabalho a ponto de abranger um conhecimento 
mais :i.nsist :i.mo<;l que 
transdiscirlinaridade, pcr~5P~:?ct :i. v a, ganh~l 
.!0. 
horizontalizaçio, perdendo em verticalizaçio do conhecimento, ousando 
pretender atenuar a dist~ncia que separa tais do 
Inclusive o COllCeito de transdiscirlinaridade que visualizamos pode 
ser aqui inserido. Partimos da interdiscirlinaridade, que se colocaria 
mais num plano de contigUidade entr~ determinados saberes, no qual a 
relaçio entre os mesmos se di enquanto enriquecimento atrav&s de 
t~·cnictE> ou de~;~;~n v o 1 v ido~:> 
exclusivamente para cada saber espec[fico. Uma transdisciplinaridade, 
per1samos, parte dos :i.dt:~nt: i f:i.cacJo~:; numa 
c on h e c :i. mc·:c-n t: o mais Wlif:i.cada, 
tencionamos promover um 
empenho no sentido de apontar parametros de mobilidade dentro da 
especialidade, sem com isto afetar as caracter(sticas cu princ(pios de 
regularidade mais percebidos e reconhecidos pelo corpo de cada 'rea 
tomada particularmente. CanseqUentemente, defrontamo-nos aqui com um 
segundo ponto a ser salientado: uma VEK tratar-se do di&logo entre 
~reas tomadas em sua particularidade, mesmo num n{vel não tant:o 
aprofundado, estivemos conscientes das dificuldades em ewtrair o 
máximo pn-;:;f:',Í ve1 da significação da realidade especffica atrav&s da 
linguagem ver·bal-escrita. Os mais afinados com a ci&ncia provavelmente 
se intranqUilizem muito mais, uma vez que sua linguagem matemática de 
descriçio de fen&menos possibilita uma (:ompreensãc extremamente fel-mal 
. 1l. . 
e muito mais sint&tica quanto exata. Por sua vez, aqueles voltados ks 
artes se incomodem com o talvez excesso analftica ao se considerar 
determinada imagem, respaldando-se na icl&ia da subjetividade est&tica. 
(inclusive e principalmente em citncias exatas, devido ao rigor formal 
da matemitica) sb pode ser veiculado se construfdo pela utilizaçio da 
lir1guagem convencional 
' eficientes. E um risco que corremos. Mas sem riscos nio existe 
pesquisa. Muito menos a possibilidade de resultados que nos permitam 
prosseguir na criação. 
Est(O-: ~? um esforço em busca do reconhecimento dos meandl"Df:"f da 
consciência, da consideraçlo das lacunas da inconsciência, cada 
qua 1 op El" ando e:.~m ~;U<1. di mt•n são, p1··opm~ção e momento fl(·H:e~;~;;.ári.o'S'., 
objetivando-se atingir o vivenciar das possibilidades que o nosso 
modo de existir nega ou sufoca. Sufocamanto ou nega~io de tantos 
nfveis de realidade em efervesc&ncia. Sufocamos e negamos a vida. 
1 - CONSIDERAÇÕES SOBRE A DESFIGURAÇÃO 
DO VISÍVEL 
1. Conside-raçõe-s sobre- a desfiguração do visíve-l 
1.1. Pintando coN Luz 
A representaçio dos objetos pelas artes do ocidente, no final do 
s~culo XIX 1 toma um caminho pouco esperado para os olhares da &roca. O 
comportamento fiel ~ realidade imediata, ao se representar o mundo 
"tal qu<:"'tl 'f.>endo 
uma "de for· mação" de 
Proporcionada pelos artistas do período, em oposição ao cariter 
essencialmente figurativo das imagens at~ então cultivadas. 
a pintura teria incorporado uma grande parcela da transformaç~o do ver 
:;~ Í de-rl agrada, t: endo vista o posicionamento pict6rico dos 
impressionistas que, no 6ltimo quarto do s&culo passado, e\"am 
especialmente tocados pela iluminaç1o das cenas naturais pintadas ao 
ar livre. A intenção da representação era ainda figurativa, port:~m 
a~;~;im, um<:~. pair:.agl;~m em s:i., ma-r.;. a :i.mp\-&?ssão, ~i\ sensaç:ão cau~:.ada po1- sua 
apar&ncia exterior. Empenhavam-se, entio, em pesquisar a luz ao ar 
1ivre 1 aos n;veis t~cnico (relativo ~ pintura) e do desenvolvimento do 
pigmento das tintas. 
de objetos aos diferentes tipos, qual í.dade-~~ t:: 
.l.4. 
condiçEes de iluminaçio desfiguravam, refiguravam aquilo 
observável. Desta forma, alguns resultados percebidos nas obras de 
artistas da 6poca, adiante t1·~tados, podem nos levar a concluir que a 
sensibilidade visual ~ luz s&o as portas de e11trada para um mtlndo que 
viria a se tornar a nova conformaçlo da materialidade dos objetos: uma 
visualidade que vem tender a abstrair as formas através dos mais 
O critkrio para a seleçio dos artistas aqui tratados foi não 
tanto a sua importlncia hist6rica ou ~st&tica, mas a for1na mais 
exp 1 í c it <.-\ d ~· tratamento pelos mesmos dado ' a imagem que pode ratificar 
a abordagem aqui COilsiderada. Também cabe l"(i:'Ssaltal" não 
tencionamos estabelecer mais uma teo1·ia espec{fica sobre movimentos ou 
escolas, artistas ou obras. Este tipo de concepçio e desenvolvime11lo 
tenderia a dil11ir nosso objetivo maior <;). POSSÍ ve] 
transdisciplinaridade. Assim1 nio nos deteremos em conceituaçaes e 
delimitaç5as fortemente especÍficas, talvez muito mais interessantes e 
pertinentes a esthtica ou ~ hist6ria da arte. o 
fen~meno lu~. matbria-prima do impressionismo, h o ponto em que nos 
cent:1 .. aremos. 
. :t ~:; . 
1.2. Algumas i•pressões do perÍodo 
Em meio aos artistas conhecidos historicamente, ta 1 ve.•z F'au 1 
C~zanne (1839-1906) tenha sido o primeiro a desfigurar as imagsns 
imediatas, ou ''reais'', da forma sugerida pela compreensio de abstraçio 
enquanto tratada com a intencionalidade do sujeita. Esta condiçio de 
intencional parec~ abrir uma vertente rumo ' 
" 
da 
di n~ç:ão ao quadl"O c: o mo entidade independente dentro da arte. 
I~teressante notar que o canal para tal retirada tenha a necessidade 
uma vez que C~~anne e os 
impressionistas tenham de circundar-se e envolver-se com ela para 
Parece que duas slo as grandes qualidades, aqui interessa~tes, no 
tratamer1to dado h imagem por c4zanne. A primeira ~ a passagem de um 
resultado pict6rico em que presenciamos a alta densidade dos objetos e 
a utili~açio de cores escuras, uma conseqU&ncia do rr6prio pYocesso de 
sua art...,~, c<.1n~:;.:i.d(:-~1-ando que t:<·:~.l p1·odução é ant:eTior a sua "adesão" aos 
impressionistas. Havia ~.ouna apar-ência d~:;- ·r-m·te conn·~·tude em rel<."l.ção 
aos objetos representados, uma solidez que, aliada h quase aus&ncia de 
lu;;!, coloca o pinto1· numa posiç:ão at4 divergente dos de~mais arti~5ta~:". 
do movimento. que, ap6s o contato com o comportamento 
exteriorizante da modalidade de Pintar ao ar livre, e propiciando um 
.16. 
equil(brio de candensaçlo e luminosidade dos quadros bastante not6ria. 
A segunda qualidade, em estreita relaçio com a primeira, ' e a 
1·acionalidade com que C~zanne trata, por exemplo, uma paisagem. Sua 
capacidade de olhar analiticamente para um tema natural transformava o 
observado num quabra-cabeças, um mosaico articulado cuidadosamente 
atrav~s de suas pinceladas (figura 1). Considerando tais 
caracter{sticas citadas aci1na, podemos perceber um tratamento, senia 
in6dito, bastante incomum na linha da Pintura figurativa at6 o momento 
praticada. Este tipo de comportamento racional na pintura· vinha sendo 
mais rigorosamente estabelecido e teorizado por Seurat, dentro do que 
se convenciollOU trata1· por neo-impressionismo. 
Georges Seurat (1859-1891) parecia ser o mais consciente dos 
pintores da ' e peca que se refere h poss{vel relaçio entre arte e no 
ciancia sob a perspectiva do estudo da luz, buscando conhecer, 
inclusive 1 teorias f(sicas para aplicaçio em sua pintura. 
O pontilhismo por Seurat utilizado e reconhecido era a 
corporificaçio na arte do princrpio da mistura 6ptica, no qual se 
obt~m a s{ntese cromática na retina e nio sobre uma superffcie 
utili~ada como base para a mistura de ljigmentos (figura 2). Dessa 
forma, as cores nio estariam de~u~itmdas sobre a tela; elas seriam 
percebidas atrav's da justaposiçio de pontos que cont~m ft~ ~~ cores 
componentes da cor resultante, sendo obtida no momento em que o quadro 
.l.7. 
k observado de determinada dist~ncia. Este pcntilhismo tomada ao 
ewtremo pode mostrar a tend&ncia tambkm analftica de Seurat. A 
pulV&l*i:.tr.aj.~ão do :i.med:i.at:o obs€:'1"Vado colw:a o pint:oJ" não 1;;6 na po~;;ição 
de artista, como permite a ele uma linha de pesquisa da cor que 
interfere na pr6pria construçlo (obviamente representativa) material 
do objf.d:o. 
Tendo em mente aste recurso te6rico do pintar <Já realizado por 
outros pintores, porbm sem o car,ter fundamental e decisivo que se 
coloca em sua pintura), Seurat chega a um domfnio tkcnico tal que lhe 
k permitido (ou obrigado) uma grande simplificaçio formal, conduzindo-
o ~ s{ntese do observado. Retiram-se cletalhes, c~· o que existe;· de 
"dj.-r:>PelH>ável" dent:n.i' os elementos que organi~r.am a composiç.ão, par·t•ce 
ser tomado como desnecessário e atk prejudicial ~ transmissio do 
sentimento do artista; parece tamb~m conferir ' l":H:i uma imagens 
consciente do emocional, bem como fica evidenciado o direcionamento 
abstrativo do mundo imag&tico de Seurat. 
Mas nio s6 pela racionalidade mais contemplada pode-se observar 
os fenônu:nHIS de desfigul~ação pr·opi.c:iado'i~ pela lu~. Van Gogh 
(.1.853-·1B90) poder:la s~·~·· colocado conH.") um n~pn:.•sentante do lado 
aparentemente oposto, ou seja, aquele que se utiliaa de uma t6cnica de 
representaçio mais impulsiva, percebidas a gestualidade de suas 
pinceladas e o aspecto de fuslo dos objetos representados (figura 3). 
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Tais objetos poderiam eMpressar uma luminosidade predominante da 
natureza, maia verificadamente diurna; o amarelo largamente explorado 
pelo pintor nos remete a considerar a alteraçlo das cores (impressões) 
nos quadros - mais especificamente dos objetos dessa cor amarela 
como que sbis independentes, tornando-se, Por sua vez, tamb&m fontes 
de luz. Assim, os objetos nio somente seriam iluminados por um ponto 
determinado e por luzes difusas, mas teriam a mesma faculdade de 
irradiar, pulsando do interior para fora do quadro, atb acabar 
traduzindo toda essa vivacidade freqUentemente pertept(vel na 
ess~ncia das imagens produzidas pelo pintor. A imagem tratada 
possuiria uma forte noçio de interatividade 1 tomando-se por base a 
troca representada pela luminesc~ncia entre tais objetos. 
Esta possibilidade interpretativa de interaçio pela luz pode ser 
reforçada se considerarmos a tend&ncia estil(stica de Van Gogh em 
distorcer as imagens por meio de pinceladas sinuosas~ conferindo aos 
elementos da cena um comportamento ativoJ assemelhando-se ao movimento 
de objetos submetidos a altas temperaturas, que tendem a se tornar com 
aparência inconsistente e/ou incadescentes durante um processo de 
elevaçio t'rmica considerável, conforme sua materialidade espec(fica. 
Apontadas tais particularidades em Van Gogh, temos que uma out1·a 
forma de t&cnica e de comportamento por uma via muito menos 
racionalizada, um tanto mais traçada pelo impulso, traria CD11sigo 
. 1.9. 
contribuiç5es para o redimensionamento dos objetos componentes de uma 
realidade figurativa, conduzindo a percepçio ao transfigurar das 
imagens tidas até entio como inabal~veis ou como verdade visual ~nica. 
Claude l1onet: ( 1840··1926) pode cqnsiderado um outro forte 
representante da atitude menos racional dentro da Pintura, visto .r,;eu 
processo na conformaçio das imagens. 
T€,•mos como e><emplo maio1~ a série de calc-?drais pc1r ele pi.nb\da em 
v'rias horas do dia, trazendo consigo uma atmosfera de diluiçio das 
monuuu:?nt;;lis caracterfsticas de arquitetura religiosa 
<figura 4>. A t'cnica utilizada nos coloca um d~· 
que, associado ~ superposiçio das diferentes tonalidades criadas pelas 
diversas luzes, consubstanciQm-se em cenas nevoentas, oscilando entre 
um aspecto fehrico e outro fantasmag6rico. 
Temos aÍ um tipo de particÍpaçio da luz rmpar nas telas de 
pintura at~ entio levada a cabo: um mesmo objeto exposto a diversas 
iluminações, representadas simultaneamente numa s6 imagem. Parece-nos 
um grande salto na consci~ncia (muito Pt1SS Í VE 1 
inconscientemente) do objeto desconectado do momento e da linearidade 
do ato de Pintar. Teríamos, sem maion::-s Pl"etensões (:l"Íticas, d iver·sos 
quadros superpostos num s6, que se configuram e existem na totalidade) 
sendo incompletos ao se observar cada qual separadamente. 
. í:~0. 
refer&ncias sobre as quais balizaria sua t6cnica e impulso; tampouco 
pensamos que seja de maior relevancia tal consideraçio para o presente 
trabalho, uma vez que correr(amos, inclusive, o risco de enveredar por 
discussÕ!i!'S mais consei-V<:\dOn\s e "-l'><aust ivas de estética. 
avanços tecnol6gicos na irea da ' . mf:'can l.ca e 1 
.,, . 
cons~·quenc: l.a 1 
introduzindo na cultura os impactos da velocidade associados h grande 
assimilaçio Cou discussio) da fotografia dentro das artes plisticas, 
Monet poderia indiretamente se valer de princfpios verific~veis dentro 
a imPl"est;ão, n<l pintura, dl'l' uma duphl. e><posição Csc:-~nsibilizaç:ão de uma 
mesma chapa fotossensrvel ou filme duas vezes), com intensidades de 
luz e &ngulos de iluminação diferentes, ainda que em telas distintas. 
Portanto, seja qual tenha sido a intançio ou refer&ncia das 
imagens aqui tratadas produzidas por Monc:-~t:, torna-se fortemente 
observ,vel o desgarrar das formas objetivas das quais a luz parece, 
casa nlo tenha participado como protagonista, ao menos atuado como 
elmmento catalisador do processo de defonm:~.ção da visual idade 
imediata. 
Em f'<Hll Gauguin (1848-1903) a luz, e><pressa no brilho das cores, 
condu~ ~ uma tend&ncia ~ abstração mais amena do que em Van Gogh, ;or 
e><emplo. ~ode-se notar a força que a forma objetiva e><erce sobre 
.21. 
Gauguin ao observarmos a necessidade dos contornos que, embora vezes 
meno~:; PI"€CH:upadcH;;, contl"ibui firmemente Para adequar ' a 
dim~·nsão d<il. nat:ur(~z.a visfvel. O brilho Jamais ~ intenso o bastante 
para destruir as formas convencionais; a extrapolação dos limites dos 
objt?tos não aconter;(;;·: r~··P(.;d:j.v;-,tm~::·nte, mas a t~&·nsão desta ~mplosão CtJntida 
acaba pm- marcada na 
inclusive parecendo pos-r:;uil* ·Fort:e 
pict6rica do modernismo. 
Pensamos que, atrav~s do at~ aqui 
estilizaçio destes objetos 
l.nflu&ncia na tepresentaçlo 
fica ressaltado não ' so 
o fato da modificação no trajeto de formalização da imagem, como 
tarnb~m as possibilidades mais racionalizadas ou mais diretas que 
centram o processo de realiza~lo dos pintores impressionistas e seus 
contemporAneos. Este segundo ponto nos importa particularmente, uma 
vez que pode se estabelecer como substrato na busca das relações entre 
arte e cilncia, tema a ser discutido mais adiante. 
1.3. O sÉculo da abstração 
Se continuarmos pelo caminho mais hist6rico, iremos ao encontro 
da subseqUente etapa rumo h desconstruçio da imagem na pintura. 
Desconstruçio, mais especificamente, porque nos deparamos com uma 
. í:~2. 
abordagem mais radicalmente analftica do objeto, uma muito expltcita 
preocupação dominante do cubismo, como podemos verificar em Pablo 
Picasse (1881-1974), artista reconhecido como um dos expoentes do 
período. 
O universo cubista aprofunda o sentimento da tendência ' a 
abstraçio com grande &11fase e velocidade, partindo do vi~s racional de 
podendo ser verificado na linha geom~trica 
assumida com ampla liberdade (figura 6>. Inicialmenb:~, 
geom~trica incidiria no objeto em si, desvinculado de qualquer 
ambi&ncia, como que uma amostra do complexo imag~tico recolhida para 
an,lise nos ateli~s-1aborat6rios. Com a progressiva ''dissecaçio'' do 
objl::•to atingimos a Última fas€~ cubist:a, na qual a anál:i."S;e d<:ts f'onna~. 
se expande at~ atingir todo o envolvimento em que se inserem os 
objetos, colocando a totalidade da desconstruçio como tAnica do 
quadro, tornando-se completamente instaurada na imagem. 
Tais imagens, por&m, ' a im&'(:liat:a: pei"Cil-~pção ()5 
obj(;::-tos ine><isb~'m na sua fonna convencionalmente percebida, mas a 
ref'er&ncia ao figurativo transpira a hlest:e N nao realidade. 
sentido, podemos considerar a atitude cubista como um retorno, ou 
melhor dizendo, um resgate, obviamente com tratamento mais incisivo e 
consciente, daquilo encont: r·ado Cé<!:anne 
principalmente se considerada a fase conclusiva do cubismo: objetos e 
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paisagem racionalizados a ponto de serem transportados para a tela com 
cerebral do vis{vel. 
A partir daqui perceberemos esta n{tida postura cerebral 
tornar' mais dominante dentro do s'culo vinte em todas as áreas do 
conhecimento, incluindo as artes. Nio que este seja o momento de 
ol·igem, mal;> um tempo qu€-~ J:;e configur·a como t:osmovisão c-:: at:itud(~ 
impl(citas e explfcitas da cultura ·racional da kroca. Um sentimento ji 
resgatado pela Renascença, observado nas grandes civilizações antigas, 
em particular aquelas da ocidente. 
ati11gimos a Pl"imeiJ·a s segu11da d6cadas deste s6culo 
com uma pot~ncia de racionalizaçio dent~o da pintura que nos ' as 
~ltimas inst~ncias da abstraçio geom&trica. Um tipo nio mais de 
mas de construçio ou reconstruçio a partir 
apresenta diante dos olhos. TalvEz um exmrc{cio de reconhmcimento 
desta natureza e das potencialidades do homem. Uma postura qum trouxe 
para a expressio bidimensional, no que se refere a sua justificativa 
te6rica, um car,ter eminentemente mfstico ou fi1os6fico, como podemos 
verificar nos mais proeminentes dissRminadores da arte abstrata; 
Kandinsk~, Mondrian e Malevitch. 
Vassil~ Kandinsk~ (1866-1944), considerado o Pintor que marcaria 
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a entrada da pintura abstrata e reconhecido como o propagador da 
abstraçio atrav's tamb'm da linguagem escrita, assumiu uma 1 in h a de:· 
racionalidade notoriamente mfstica e amplamente tratada em seu livro 
Sobre o espiritual na arte. Poder{amos resgatar algo de Gauguin com 
suas consideraç~es sobre o ''belo mfstico'', resgate este tamb~m 
observado r1o que diz respeito ~ ''cor pura'' relacionada h produçio do 
pintor impressionista, pois ' a onipot~ncia da cor que encaminha 
l<andinsl<~ h ai:Ji:>traç:ão - ele mesmo n~conhece. 
Por~m, quanto ~ racionalidade, esta parece tomar parte muito mais 
no momento posterior ao fazer art{stico, o que lhe garante um 
resultado afastado da apar&ncia geom6trica dos pint:Ol"(·C:S 
abstratos dele contemporinaos. Seu potencial em sentir possivelmente 
se igualaria ao posterior potencial analÍtico, particularidade que, 
assoe i<.ula ao domÍnio técnico e ampll:\, permitt'~ uma 
configuraçio de imagens menos rigidamente esquemática, car:;.u::b~l~ Í st :lca 
da ai:Jstraç:ão a~:;sumida tAnica racional, por&m guardada sua 
Apesar da presença constante de elementos geom&tricos e 1 :i.nhas 
retas encontráveis a partir da d~cada de vinte, a composição dos 
quadros meticulosamente tratada j sempre atenuada atrav~s do apelo 
visual proporcionado pela presença da atividade pr6pria das cores 
brilhantes, possibilitando ao obsentador um c on t: 1" ap cJn t: o 
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e><pressão e i~nálü1e (figul~a 7). AquL parec~' claro, chegamos ao pcmto 
em que est' definitivamente afastada a necess,ria refer~ncia ao objeto 
e ~ representaçio relativa ao mundo imediato na pintura. 
A luz agora j~ nio cria uma Jlova r~alidade visual apare11te, 
impressionistas, pela pulV&I*i;r.:a_ç;ão dos Dll pela 
desconstruçio empreendida pelos cubistas. A luz está dentro dos 
objetos, percorrendo seus aglomerados de mat&ria e se exprimindo pelas 
comunica, atrav&s das formas (quase f6rmulas) visuais, a ess~ncia das 
substlncias. O que não pode ser visto, parece 
compreendido: um vislumb1·e mais que um deslumbre humano, base da 
trajet6ria conceitual do s&culo vinte. A ess&ncia do mundo era agora 
Procurada pelo novo aspecto mental introduzido na pintura. 
A abstraçio viria a conhecer, entio, uma das Óltimas inst~ncias 
de uma visualidade abstrata geom&trica pelas N ma os Piet: 11ondr ian 
(1872-1944). Mondrian, durante sua obra elimina toda a possibilidade 
de figuraçio, terminando por utilizar apenas linhas horizontais e 
verticais na composi~lo das telas por consider,-las como &nicas 
componentes puras da forma (figura 8). De cunho agudamente religioso-
Mondrian era ligado h Sociedade Teos6fica- sua arte teria um sentido 
quase de missio, almejando a converg~ncia e, at~, a identificaçio da 
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arte com a religiio atrav's de uma forte ~tica, rigidez matem&tica das 
formas e cores, estas ~ltimas freqUentemente puras. Esta convicçio com 
que tratava o abstracionismo culminou com a clara tentativa de 
identidade que defendia entre a pintura abstrata e a pr6pria natureza 
de cujo conhecimento o pintor extrairia os c6digos e os comunicaria ao 
mundo. Cumpriria, assim, sua missio reveladora da ess~ncia das coisas. 
Dessa forma, a luz que em Kandisnk~ penetrava os objetos, 
se tornara o alfabeto, os elementos matem,ticos da 
instAncia com a ousadia de Casimir Malevitch (1878-1935). Malevitch, 
pensamos, atingiu o máximo com o seu Quadrado branco sobre fundo 
branco, obra que praticamente extingue a pintura na segunda d&cada 
de"!:>te "!:iéculo (ao menos (·:111 termos 1-ac:i.onais), tela €~m que ~·:1. lu~~ não se 
comrol"t:a ma i i:; como aquele ·f'enêHn&·no que,- coloca aos olho"!:; f.?, POl" 
conseqU&ncia, ao conhecimento as diversas facetas da visualidade, 
atrav~s das formas observáveis ou abstra(das da natureza (figura 9). A 
luz 6 ao mesmo tempo o que faz ver e o pr6prio objeto visto Cf(sico ou 
mental) contt"mdo ou envolv~mdo em si os objetos pl'da diluição da 
materialidade e consubstanciação do somat6rio das cores, 
tempo que acaba POl" se tornar o pr6prio objeto figurado ou 
transfigurado at~ a diluiçio total, ITIDITiento que -r:;e lu?.: 
novamenh::~. Um aniquilamento da :i.magem con~;.igo, 
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principalmente, a abertura necess,ria ao desenvolvimento de um tipo de 
arte mais conceitual. A partir de agora, grande parte da expressio 
b:Ldinu:msi.OlH\1 ·- e das al~tes em gel~aJ ···· será muito ma:is a ~~epn~sent:ação 
do Pl"Ópl"·io rensament:o do que as rela~:õe-::;. do homem com a nat:un:•:cra 
sensfvel imediata. 
Esta &roca de exercfcio da arte como conceito tende a esgotar-se 
de abrir espaço para a participaçio das imagens de configuraçio menos 
sistemática. Tal afirmaçlo nlo quer dizer que inexistia ou era 
desprezfvel a produçio paralela de arte com Perfil diverso; entenda-se 
como &ltima a11álise de uma tend~nci~ emergente, 
ocorre historicamente por uma elite cultural e observada pelo mercado 
de arte. Um mercado, inclusive, que seria privilegiado agora em regiÕes 
distantes da Europa; o monor6lio da arte europ&ia conheceria a grande 
' ' ' potencia do pos-guerra na decada de quarenta. 
Foi atn:~.vl~s ch~ Jac:kson Pollc:u::k <1912-1956) que a abstraçio na 
pintura colocou a Am&rica em lugar de destaque no cenirio art{stico 
mundial. A abstração de Pollock viria a contemplar a necessidade 
pelo j' citado esgotamento das formas rigidamente estruturadas. Assim, 
com expressividade e grafismo radicalizados 1 o pintor americano 
constr6i uma visualidade destitu{da de qualquer pretens;o expl{cita ou 
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comprometimento no ato de pintar, em que '!:>Oill€:'1'\te r:•sta ação, 
movimento perseguido pelos olhos do observador 6 capaz de conformar o 
sentic.1o das imagens. Nãc) existe nenhuma codi·Hc:aç:ão pi-eb?ndida como em 
Mondrian, ou conceito mais aberto como em Malevitch, 
impuL;o, a tl·ajetól-ia do sentimento (figura 10). Não há n~fenmci<.d 
algum de espacialidade, fazendo com que o espaço seja ele prÓprio 
moldado pela (:o~volução das linha~;;. E:'m tudJilhão, (.1U pelas suge'!:.tõt'~S 
suU.lm~mt~~ ~~·ncontJ·adas no11; pontos bon·ifado~L Uma diluição total da 
materialidade em movimento constante, sem conte~do racional enquanto 
comunicação do sentimento expresso numa tela. 
A partir do exposto, podemos permitir e considerar. de acordo com 
nosso ponto de vista, que a luz em Pollock representa a prÓpria luz 
impressa expressivamente enquanto viaja num vácuo de densidade, onde 
ela mesma constitui-se como objeto e fator de conhecimento deste 
objeto- sua capacidade intr(nseca de iluminar, transportar 
no espaço e desenh6-1o nas superf(cies reflex(veis, enquanto existe na 
condiçio de objeto de preenchimento tocando ' a nos:; fl0!5'!:">0S o 1 h os. 
Dessa forma, acreditamos, que a partir da( ocorreram variaç5es daquilo 
at~ entio desenvolvido neste segmento na bidimensionalidade no que 
tange ao abstracimd.smo. 
Observadas a~ caracterfsticas mais ligadas ' a da 
imagem na pintu1·a, contemplando o ll(vel est~tico de nossa p~oposta, 
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t:n\bin~mos ~\ sw~guil" da P(,;'l"Cepção d<:t desmate1·i:ali~r.aç:ão conceitual ~=~ 
objetiva que ocol·reriam no campo da fÍ-:;dca em reh\~:ão c·w fenôme-;no luz, 
em momento hist6rico mais ou menos simultàneo. 




2. Uma outra dimensão de realidade fÍsica 
2.1. O universo mec~nico 
de mundo até meados do 
sustentava-se pelo modelo mecanicista, mais filosoficamente proposto 
( 1~)96·-1650) 1 modelo e~;)te que se ap(Jiava rwma divisão 
rigorosa entre o ''eu'' e este mundo. ConseqUentemente, o mundo poderia 
forma objetiva, independente de qualquer observador 
humano. Tal descriçio objetiva da natureza veio a constituir-se no 
ideal da ci&ncia a partir deste momento. 
A solidez da ci&ncia de e~tio existia tanto do ponto de vista de 
' 
concepçio de universo, como da pr6pria constituiçio ffsica dos 
objetos. A reduçio e determinismo positivistas que imperavam at& este 
perfodo, associados k forte influ&ncia da religiio, comp1~eendia um 
universo em que Deus criara as partfculas materiais e as 
fundamentais do movimento (causado Pelas for~as), o que confere ao 
cosmo uma estrutura de causa e efeito, semelhante a uma m&quina regida 
por leis imut,veis. Tamb~m as ncçZes de espaço e tempo eram absolutas, 
independentes uma da outra. Havia um espaço onde os fen&menos 
ocorriam, acompanhados de um tempo uniforme que flu(a da passada em 
direçlo ao futuro, sem ser afetado por nada que fosse externo. 
Estas noções constitu(am, em linhas gerais, 
conhecimento da hoje tida como f[sica cl,ssica, um ra1no da ci&ncia que 
explicou o mundo por quase tr&s s'culcs, devida praticamente a um 
cientista: It:;aac Newton (t642--1.727). Um univel-rr,o baseado em moldes 
estabelecidos pela mecànica (parte da f(sica que investiga o movimento 
e estendido da astronomia ~ teoria da 
calor a força da gravidade, o movime11to dos planetas dentro da 
sistema '!i;ohu- i a pr6pria explicaçio dos estados f{sicos da mathria em 
que as mol&culas mais agrupadas e com menor movimento correspondem ao 
estado !l'.éll ido; com menor agrupamento, algum movimento molecular e 
temperatura considerável correspondem ao estado lÍquldo, ou ainda 
menor agrupamento, gnlnch:: moy:lmento €:las moléculas e t:emp~;;ratun;~. 
-
elevada correspondendo ao estado gasoso. 
Este modelo mecanicista de universo viria a ser atualizado 
somente a partir das dbcadas de 60 e 70 do s&culo dezenove, momento em 
que a mecAnica começou a nlo ser mais suficiente para explicar certas 
fen6menos naturais baseados num novo tipo de força. Desta vez, fol-am 
necessÁrlos a combinaçio do talento de dois cientistas, um na Área da 
experimentaçio e outro na farmulaçio te6rica dos fen&menos. 
2.2. A transição 
Michael Farada~ <1791-1867), um dos maiores f[sicos experimentais 
da ci&ncia, percebeu a possibilidade de converslo do trabalho mec&nico 
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em energia el&trica~ por meio de forças magn&ticas. A partir desta 
relaçio entre forças espec[ficas, deu in(cio te6ricas ' as especulaç5es 
que servil·iam de base para James Haxwell 11831-18781 reunir os 
conceitos existentes na ~rea de eletricidade aos do magnetismo, 
criando uma teoria eletromagn~tica C mais tarde conhecida como 
eletrodin~mica) na qual a luz existiria como uma onda eletromagn4tica 
prevista por esta mesma teoria. 
Este foi o primeiro passo na atualizaçio da f[sica newtoniana, 
pois, a partir da(, o conceito de força foi substitu(do pelo campo de 
força. Ao inv~s da atraçio de uma carga positiva e outra negativa 
(explicaçio cl~ssica>~ a teoria estabelecia que cada carga gera uma 
''perturbaç5o'' no espaço circunvizinho, afetando a outra carga de forma 
menos direta. O car~ter sutil do conceito de campo poderia, entio, ser 
estudado sem qualquer refer&ncia a corpos materiais, possuindo sua 
realidade pr6pria. 
Atrav&s das Equaçaes de Maxwell, concluiu-se tamb&m que toda e 
qualquer onda eletromagn&tica possui a mesma natureza e velocidade, 
apenas diferindo umas das outras pela amplitude e pela freqU&ncia -
n~mero de oscilaç5es por segundo, n~mero este diretamente relacionado 
com seu comprimento, ou seja, a distlncia de crista a crista da onda. 
Apesar do aspecto contfnuo das freqUancias, elas sio agrupadas dentro 
das diversas faixas ou regiões dos comprimentos de onda que determinam 
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sua qualidade, tais como ondas de r'dio ou luz, tntre outras. Assim, o 
conjunto de todas as freqU~ncias conhecidas atualmente, recebe o nome 
de espectro eletromagn,tico, sendo a luz uma fraçio min~scula deste 
espectro. 
Apesar das grandes transformações ocorridas, a mecinica deixava 
sua marca mesmo nas id&ias de Maxwell. Ele interpretou os campos como 
estados de . . mecan1ca num meio sutil denominado ''6ter'' pelos fadiga 
r ' . · lSlCOS da ~peca, meio este que preenchia todo o espaço, e no qual as 
ondas eletromagn,ticas vibrariam como as ondas elásticas, analogamente 
~s ondas sonoras, ou vibraç5es da &gua. O &ter, assim, existiu na 
mecAnica clássica subsistiu na criaçio da eletrodin~mica 
clássica. Ele inexistir' a partir da f{sica moder11&. 
Na virada do s&culo, algumas observações desafiavam a mecAnica e 
eletrodinamica cl~ssica, como por exemplo, a radiaç~o do corpo negro, 
o espectro de emissio at&mico~ a irldependQncia de referencial da 
velocidade da luz, quest5es estas que levaram a f(sica aos modelos da 
ffsica moderna. Com a queda das no~ões absolutistas e deterministas da 
ffsica cl,ssica, que culminavam com o ideal de descrisio objetiva da 
r1att1reza, a ffsica commsou a necessitar de uma atuali~asio de seu 
paradigma de CD11hecimento. Reunindo um sentido fmpar de observasio a 
uma conviesSe na harmo11ia das l"elasões intrfnsecas da natureza, Albert 
Einstein (1879-1955) foi o cientista responsÁvel pela criasio das 
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teorias restrita P geral da relatividade que, juntamente com a 
mec~nica quAntica comporiam as bases conceituais da ffsica moderna. 
2.3. Um pouco de fÍsica moderna 
Einstein estruturou a teoria restrita <ou especial> da 
relatividade, em que se unificavam a mecànica e a eletrodinlmica, al~m 
de campleti-las. De acordo com a teoria, o espaço r1io ~tridimensional, 
nem o tempo se apresenta como entidade isolada: estio estreitamente 
relacionado~~. formando um continuum quadridimensional chamado 
espaço-tempo. Da(, inexiste o fluxo linear do tempo, como afirmava 
Nl?.wttm, pais oh!iH?I"V<~don,:.;j:. diferJi'ntes ordenarão de modo di·h.•rc;.;nt€:' O'!:> 
' 
eventos observados, caso estejam se movendo em velocidades desiguais 
em relaçio a estes mesmos eventos, ou seja, caso estejam em sistemas 
de r•ferancia diferentes. Assim, por exemplo, dois eventos que pareçam 
simult~neos para um observador, pod&m estar em seqU&ncia rara outro 
observ~ulo1~. 
Esta transformaçio drástica de conceito de espaço e tempo afeta a 
compreensio dos fenômenos naturais a ponto de fazerem com que exista 
uma equivalfncia entre massa e energia, ou melhor dizendo, a massa 
nada mais significa que uma forma de energia, relaçâo esta resumida na 
conhecida equaçio E=mc~. sendo ''c'' a velocidade da luz. Esta 61tima ~ 
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fundamental na teoria da relatividade. sendo t:n.ttada como uma 
ç:onstant€·~ univ<-:~rsal, independente do sistema de refer&ncia. 
ressaltar r1este ponto que nio s6 ao nfvel matemático a 1 u:a: ndoq::ou 
sua participaçio dentro do contexto cient{fica de entio, uma vez que 
vinha sendo largamente pesquisada na área experimental da 6rtica e da 
ffsica at&mica. A espectroscopia, que se ocupa com a produçio, mediçio 
eletromagn~ticos, buscando estabelecer 
identidade, estrutura e comportamento de 'tomos de molkculas, ' e um 
Atrav~s dela podemos reconhecer o tipo de 
elemento ou substAncia componente de uma dada amostra, desde: um 
mated.al em laborat6rio at6 a comrosiçlo de estrelas ou massas de 
daquilo observado. 
A espectroscopia surgiu a partir de 1802, quando linhas escuras 
no espectro solar foram descobertas por William Wollaston. Até 1885 
alguns importantes progressos experimentais foram atingidos ror v4rios 
cientistas, tais como Joseph Fraunhofer, Roberl: Bunsen e Gustav 
Kirchoff, Evidenciando r:.·~)< i "!.'>t t.~n c:: :i.<:\ de linhas 
caracterfsticas para cada elemento qufmico. Neste ano, por~~, Johann 
freqU&ncias do conJunto de 
linhas dos elementos (s~rie de Balmer). A partir de 1913 Bohr tornou a 
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estrutura at&mica, estabelecendo formalmente a ligaçio entre espectro 
e a estrutura do átomo. 
De volta ~ relatividade, temos que a teoria geral foi apresentada 
por Einstein em 1915, constituindo-se como incorporaçlo da força da 
gravidade Catraçlo rec(proca dos corpos dotados de massa) à lt':'od.a 
' restrita. F a mais completa das teorias ffsicas da gravidade, sendo 
utilizada largamente na astrof(sica e na cosmologia. A t. €:'01" i<:.\ g f..' I~<.~ 1 
conclui que o espaço-tempo ' curvado pr6ximo a grandes quantidades de 
matéria como, por· E.'Xemplo, planetas e estrelas, depend&.·ndo e~.d: a 
cu1··vatur·a da desta forma criando o campo 
gravitacional. Assim, a topologja depende da distribuiçâo da mat~1·ia 
-
no un ivei·so. Conseqüentemente, dentro do contexto de um espaço-tempo 
curvo, a geometria euclidiana (um dn'!;; instrumentos matem,ticos da 
deixa de ter sentido, uma vez que trata das relaç5es 
e medições no espaço p 1 ano. Com 
" 
adve.•n to d~::· um espaço 
tetradimensional curvo, aplicabilidade e utilidade da teoria 
mecanicista ficam limitadai:; i:\01:-. -r(~nômenos que (:-~nvolvam velocidade~;. b&·m 
menores que a da luz, identificados na sua maioria com a realidade 
f{sica do cotidiano. 
Paralelamente h revoluçio no pensamento cient(fico promovido 
pelas questaes envolvendo a luz, temos os avanços quanto ~ compreensio 
da mat~ria ao nfvel de sua estrutura mais elementar. Tais Progressos 
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seriam deflagrados pela descoberta dos raios X e da radioatividade, 
ampliando as possibilidades de relaçio entre matbria e radiaçio 
~7:1etromagn&t:i.ca. Estas de"!:>cobed:a~~ ~-~·dundaram na comp1·ovação d€~ que o 
'tomo nio era a ''particula elementar·· s6Iida e indestrutfvel da 
natureza, como at~ entlo se acreditava desde os fil6sofos gregos, mas 
e1·a form<J.do por ' ' ' outras - os protons e neutrons, formando o nucleo, e 
os el&trons, girando em redor deste 61timo (o modelo planetário). 
11ost: 1·aram aint1a que pela desintegra~:ão natur<:tl dos €~lementos 
radioativos, tais substlncias tinham a propriedade de se transformar 
em outras inteiramente diversas. Tamanha alteraçio no panorama da 
natureza, acompanhada da abertura de um mundo completamente novo, 
trouHe grandes dificuldades para a compreensio de sua estrutura. Foi o 
momento da ffsica at&mica entrar em contato mais rntimo com este mundo 
dos fen&menos submicrosc6picos, aprender sua linguagem e conhecer seu 
f1..u1cionamento. 
' sec:ulo, um :lnternac iona 1 de 
f{sicos, destacando-se Neils Bohr, Louis de Broglie, Erwin Schrbdinger, 
Wolfgang Pauli, Werner Heisenberg e Paul Dirac foi o respons&vel pela 
- 't' Cl"iaçao da teoria quan 1ca, um modelo descritivo da f{$ica dos 
fen&menos subat&micos. 
quàntica foi de dif(cil aceit:aç;ão, porque apesar de todo o rigor 
matemitico estabelecido, introduziu o conceito PI"Obab i.l Jdade 
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estatfstica dos fen&menos da natureza. Na medida em que penetramos 
nesta dimensio extremamente abstrata, deparamo-nos com realidades tais 
como o aspecto dual de onda e partfcula da lu~ e da mat6ria, 
ocorr~ncia apenas provivel 
inter-relaçio entre observador e experimento cient(fico. 
Todo o conte&da da teoria quAntica começou a ser desenvolvido a 
partir dos trabalhos de Max Planck (1858-1947) sobre radiaçio de corpo 
negro, no momento em que o cientista descobriu o aspecto não contfnuo 
deste tipo de emisslo, contrariando c1 entio como 
comportamento previsto para as ondas eletromasn6ticas emitidas. Planck 
con·r.bd:ou a emisslo ·e abf:;orç;rto da ~~adiação de calor na condição de 
' 
''pacotes de energia'', mais tarde denominados quanta (:::: pacot~~s) po1·· 
Einstein atualmente os quanta recebem o nome de f6tons, partrculas 
destitu[das de massa que se movimentam h da lu:.r.. 
Considerando a descoberta citada e as formas de emissão por oscilaçlo 
cantfnua Já conhecidas, ambas experimentalmente válidas, os cientistas 
terminaram por concluir a dualidade natur·al da mat,ria e da radiaçlo, 
ora se comportando como part(cula, ora como onda. 
E1n decorr~ncia deste fato, a noção de objetos s61 :L dos da vi~:.ão 
mecanicista 6 posta em questio. Agora a mat&ria tem uma exist~ncia 
provável - cada estado tem uma certa Probabilidade de existir uma 
v~~~ qw;~ <.".\conb:-~cim~mto~:; rh? dimensões t1as partÍculas não ocorr(::om com 
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certeza em instantes definidos. Tal concluslo decorre do formalismo da 
teoria atrav~s das ondas de probabilidade. Estas possuem as mesmas 
caracter(sticas de uma onda material num dado meio de propagaçio 
Cágua, por ewemplo), mas se constituem como quantidades matemáticas 
abstratas, nio como objetos concretos. passamos a ter, no 
m'ximo, a ocorr&ncia provável ou n~o provável de um evento at&mico. 
Outra caracterfstica da nature~a subat&mica 6 a interdepend&ncia 
entre aquele que observa e o fato observado, colocando a segmentaçio 
cartesiana (eu e mundo) adotada Pela f(sica clássica novamente em 
questio. As part{culas infra-at&micas t&m demonstrado nio possuir 
significado enquanto sendo comrreensfveis somente como 
interligações entre a preparaçio de um experimento e sua posterior 
mediçio. Isto acontece, com um el~tron que deva ser 
de part{culas) e conduzido rara mediçio em outra regiio (uma c&mara de 
bolhas). Ou seja, a part{cula ''tal como&·· existiria no trajeto da 
preparaçio at' a mediçio, ~.endo que qualquer mudança numa destas 
etapas do experimento alteraria as propriedades desta part{cula. 
Para concluir esta skrie de exemplos referentes ao estranho mundo 
submicrosc6rico, citamos uma das mais importantes peculiaridades da 
fÍstc:a quânttca, que terminaria com o ideal de analisabilidade e 
precisio absolutas de medida em relação h natul-eza. o pl·inc{pio da 
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incerteza, postulado por Heisenberg, estabelece que nio se pode jamais 
identificar simultaneamente, com absoluta precisão, 
trsicas momento (massa multiplicada pela velocidade> e a posição de 
uma part{cula. Quanto maior a precisão com que determi11amos o valo1· de 
sua velocidad(:~, indefinida ser~ a sua posiçlo e vice-versa. Nlo 
se trata a existincia desta incerteza de uma limitação das t~cnicas de 
mediçio utilizadas; trata-se de uma qualidade da realidade atômica com 
a qual o observador interage no momento em que agiliza um experimento 
d.ent í fico. 
Ficam desta curiosa realidade subatbmica constataç5es que remetem 
a um l"EP~m-:.;:ar· da nossa co~:.movifião, pol-quf.; não en(.~tmtnuno"!i> <:d unid<ldes 
-
fundamentais da mat,ria, mas um conjunto de illteJ·conex5es formando um 
todCl e•n que p:.;u~t:es isClladas não PQ~:~sw~m l~>dstênc::i.a independente. Ao ~;;e 
''quebrar'' uma partfcula, esta mostra ser formada de outras unidades 
menores. Encontramos, sim, entidades com exist&ncia ef~mera Cde ordem 
menor a um milion~simo de segundo) criadas a partir da energia 
utilizada no processo de ''quebra''. Atualmente slo conhecidas acima de 
duzentas partfculas ''elementares'', parecendo a um leigo em f(sica que 
sejam mais uma abst:raçio matem&tica do que algo concreto, 
diff.:'l"E.'nça da Ol"dem de real:lclade f'Ísica que se coloca !~ntr~· IHif:'!~!)a 
percerçlo do cotidiano e o mundo subat&mico. 
O processo para a criaçio e estudo de part{culas a 
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partir da colis1o de mat~ria com alta energia, sendo que as partfculas 
da das OI" iginais surgem da energia 
cin6tica <movimento) envolvida no experimento. Como tais part{culas se 
movimentam a velocidades pr·6x:i.ma-::; ' a velocidade da luz, 
necessidade de interpretaçio dos fen&menoa levando-se em conta a 
teoria da relatividade. A ffsica moderna move-se, assim, no sentido de 
empreender esforços na unificaçio entre a mecAnica quAnt:i.ca e a teoria 
da relatividade, a fim de que se possa compreender o estranho universo 
submicrosc6pico, com vistas a estabelecer, num segundo instante, o elo 
Considerada esta passagem panoràmica pelos t6picos concernentes ~ 
evoluçio da f{sica no per{odo tratado, pensamos que os aspetos de 
agudo desenvolvimento te6rico-matemático do coMhecimento se apresentam 
claramente como a t&nica das ci~ncias naturais - principalmente da 
ffs:i.ca desde o final do sbculo passado. A partir de tais 
perspectivas cient(ficas aqui expostas, colocaremos em seguida alguns 
pontos que ' as nos parecem fundamentais e l"elat i vos 
suscitadas no que dizem respeito ao recorte filos6fico da pesquisa. 
3. NO RASTRO DO PENSAMENTO DE UM 
MUNDO ABSTRATO 
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3. No rastro do pensamento de um mundo abstrato 
3.1. Aspectos dÍspares da filosofia ocidental 
Considerados os aspectos est6ticos contidos no primeiro capÍtulo, 
e baseados nos avanços cientÍficos situados no per(odo hist6rico 
referido, constantes do segundo cap(tulo, poderíamos considerar que o 
conhecimento contemporàneo da (, 
interpenetraçlo das perspect: iva!5 do Tal poi:'>'li>ibi 1 idade: 
interpenetrativa, pensamos, deve acompanhada de. f..' 1 f:' In f..' I'\ t ()$ 
reflexivos simult&neos ~ ~poca sublinhada, e inferidos a partir desta, 
No campo da filosofia ocidental, observamos a dicotomia colocada 
desde seus prim6rdios com o Pensamento mate.•ri~\lismo 
no decorrer da hist6ria. Leucipo (c. 506-? a.C.) e Dem6crito (c.460-
370 a.C.> fundadores do atomismo, ctmside1·avam como 
constitu(das da!.i menon~·s part(culas "daquilo que e)(istr,-", part{culas 
estas tidas como indivis(veis e imut,veis, eternas e unidades ~ltimas, 
por isto denominadas itomcs <= indivisfvel>. Sem possuir qualquer 
propriedade al~m da geom~trica, estavam separados pelo espaço vazio. 
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Sua posiçio e movimento dentro deste espaço podia produzir toda 
' . l f ' t- I . l t espec1e te enomenos er1 ·ao con,ecltOS na na ureza. Sendo O~:) átomos 
unidades materiais, ''aquilo que existe'', tal teoria atamica tornou-se 
a base filos6fica de todos d e<.r.d ob r· amen tO !i> conhecidos 
matm··ialismo, ou teorias -fundament ad<H> na 
exclusivamente material e sua relação com o movimento. 
Por out r· o lado, para Platio (c. 428- 348 a.C.), '" c:: ~-· 
do 
P<HtÍculas da nat:ure:.-r.a são apenaili formas gf:-~om€~tl~icas ~~elativas aos 
quatro elementos naturais (terra, 'gua, ar e fogo), sendo estas formas 
identificadas aos %61idos 't . regulares geome·r1cos. 
Platio, as menores part{culas da terra sio concebidas como cubos, as 
" 
da 'gua como icosaedros; 
como octaedros e as do fogo como tetraedros. 11as Platão não 
con~;;:i.del·ava e~>t<·o~.s P<.trtículas inalterávf:ds ou inch;;~;itl·utíve:i.s. Para o 
reconstruídas em triAngulos. Como os triàngulos nio se constituem como 
mat~ria por nio possufrem dimens5es espaciais, o mundo se expressaria 
muito mais como uma ·Forma matemática ou <::on~;;truçio int:electual; um 
mundo que se lortlal·ia il1telig{vf::-l através da imaf)em ou idÉia. Desta 
manei n1 ' e convencionado denominar-se idealismo todo pensamento baseado 
em Premissas que nlo sejam advindas do movimento e da mat~ria. 
Mas toda classificaç5o, por sua generalidade intrrnseca, tende a 
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se desfazer cem a ampliaçio da quantidade e necessidade especffica das 
teorias, no caso, filos6ficas. Existe, inclusive, grande probabilidade 
de se encontrarem linhas de pensamento em que se torna questionável 
uma especificaç~o r·Ígül<.\. avel" iguar um exemplo desta 
probabilidade quando verificado nosso ponto de 
h . t ' . 1s ·orJ.cla, a vil"ada s6culo, per{odo marcadamente prol{fico do 
pensar cientÍfico de uma sociedade industrial. 
Nesta ~peca de transiçio parecia occ1rrer uma investida da ci~ncia 
com o prop6sito de subjugar a filosofia, CIU, at:é, j;;ubst::i.tu( ... ·la. A,. ,, 
matem,ticas erigidas por Johann Frege ( HI4B· .. l. 929) 1:' G~wr·g Cant OI" 
0845·-1918) f.~~!iPf.~cial, n::metem fi lclr:>ofia de tal fonna ' em a IM um o a 
~ 
lbgica, . ' ' ac;eit:ável que as Clencias ~::xatat~ parf.,'C iam a uni c a vi. a como 
base de compreen5io do mundo. Mas reaçio viria de imediato no campo 
fi lo~>Ófico sob mais idealistas, marcadamente com o 
intuicionismo de Henri Bergson (1859-1941) e a fenomenologia de Edmund 
Husserl <1859-1938). 
3.2. Dois pensamentos em pauta 
Bergson provavelmente tenha sido o mais not6vel exemplo de reaçio 
contra o cientificismo do in(cio do skculo, ao con !.:;.t: 1" u :i. r uma 
metaf{sica que possui a intuiçlo como m&todo. Com o avanço do 
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de mediçio P classificaç~o em padr5es de exatidio pr~-estabelecidos. 
A pr6pria Psicologia, com o avanço experimental ftm P"5'oicof Í 1:>ica e 
baseada nas descobertas da localizaçio cerebral pan.~. as funções do 
psiquismo, envidaria esforços no sentido de ,-eduzil- o me11ta1 ou 
espiritual ao puramente cerebral. Bergson, atuando na rr6pria 6rea 
deste ''positivismo espiritualista'', reconduziria o espiritualismo a 
buscar novas formas de interpretaçio das quest5es nio materiais. 
Para o fi16sofo, a metafÍsica seria a apreensio sem mediaç5es 
o aparato simb6Iico da linguagem. Bergson toma a intelig&ncia como 
elemento de estruturaçio deste; simb6lico, por operar no nÍvel da 
abstraç;o, da linguagem e dos conceitos, possuindo uma forma de 
passaria a fragmentar, espaciali•ar e fixar a realidads, 
que viriam a chocar-se com o real, portador de uma natureza dinamita e 
uma mudan~:a qualitativa cc:mtínua. A intuiçio, assim, viria a ser a 
forma de contato ideal, por sua caracter{stica imediata, entre sujeito 
e objeto; um tipo dE conhecimento que podt\' l;;t:'!l" conside1·ado como 
coincid3ncia entre os mesmos objeto e sujeito. 
Apesar da inadequaçio anal{tica, Bergson reconhece a necessidade 
da linguagem conceitual e simb61ica, uma vez que slo indispensiveis ' a 
I' \1. I I I I 
ciencia e a propr1a metaf1sica, ressaltando, Porem, que esta ultima so 
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pode ser ela mesma no momento em que se torna livre dos conceitos 
pré···mold:ados, ' I I t - . fi ' . ·razen~:o-se c:·:nquan ;o rePl"E:'Sf-'11 ·aç:oes o maJ.S f.~H1ve1s, com 
mobi.l:Ld:;~de ""'~ f1 t.d. l" adaptando continuamente \<:. "-' 
alterações ''fugidias da intuiçio''. 
Podemos observar destes breves apontamentos $(:,\' tor·na 
consistente uma distensio da rigidez dualista entre objeto e sujeito -
e at~ uma oposiçio radical contra o mesmo. A coincid&ncia destes via 
~ntuiç:io traz consigo a possibilidade de relaçio mais fntima no que se 
refere aos citados mundos opostos: o sujeito como contendo e nio 
somente analisando o absoluto, sendo comunicados através da construçio 
simb6lica da linguagem, empree~dida pela i11telig~ncia. 
-J' em Husserl, o percurso claramente mais logicizado de seu 
pensamento se encaminha de ''volta ~s coisas mesmas'', que trouxe para a 
filosofia a concepçio de intencionalidade da consci&ncia: para nos 
livrarmos de tudo aquilo que dissimula o objeto do pensamento, 
de orientar a consci3ncia para as coisas. Dessa forma, a consci~ncia 
dif~~rentem~~nte das posições até 
desenvolvidas, ou seja, ela ji nio mais 6 um reflexo do mundo real, 
mas tJ-a2 para si mesw1a o conhecimento dela prbpria e do mundo ' a 
v o 1t: <:\. 
A atençio ~ viv~ncia tamb~m vem a ser colocada num plano de maior 
destaque, pois o ponto de vista daquilo que & vivido, de uma situaçio 
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concreta, tem de ser mais fortemente marcada em relação aos conceitos. 
O assumir desta viv~ncia traz para o homem o possuir de si prÓprio, ao 
mesmo tempo trazendo para sua vida um se11tido que as situaç5es mais 
abstrat:ivas não pel·mitil"iam at& então dentro do desenvolvimento da'!:"• 
abordagens filosÓficas. 
Todo este tratamento dado ~ viv~ncia conduzir' o fenomenólogc:~ ' • 
ruptura com se constrÓi como um sistema. Ao . ' 1nves p en sa111t~nt o 
" 
deste tipo de modelo, temos como princfpio um renovar constante do 
pensamento que se dá pelo curso e mudanças da prÓpria vida. Um 
princ(pio que traz a subJetividade tona novamf"'nte, na qual • 
compl·eensão racional do mundo. deve t:e1· um ref'€-~nznc:ial Ún:i.c:o, que 
-
disciplinas cient(ficas da 6poca. 
nio bastaria o retorno ~s coisas, h viv&ncia, ao 
concreto e h unidade do sentido no sujeito a fim de que 
como -filosof:i.a. deste-r:. elementos 
formalizados, exigia que tal fenomenologia satisfizesse a id~ia de 
cientificidade, seja do ponto de vista metodol6gico, seja pela pr6pria 
id~ia de ci~ncia. Convencido desta possibilidade, Husserl entenderia a 
fenomenologia como ruptura de uma filosofia prk-cientffica para uma 
outra de cariter cient(fico. 
Temos ainda, dentre outros procedimentos fenomenol6gicos, 
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atitude de sistematizaçio partindo do sujeito refletindo sobre a 
natureza deve ser ''colocada entre par&nteses''. Denominada reduçio por 
Husserl, tal atitude suspenderia o mundo natural, aniquilando nossa 
crença ing&nua no mundo pr4-colocado pela experi&ncia. 
não sepa1·a uma "coisa" de outra; r~·vc::·la, ao contrário, pela 
intencionalidade, o caráter indissociável entre elas. O que do::::.· .Pato 
fica sup1· imido ' e o "valor do ser'' estabelecido ao mundo quando nos 
colocamos na postura natural, considerada pelo fil6sofo como a citada 
crença ing3nua concernente a esta realidade. 
POl" esta ~ltima necessidade de reduçio 
fenomenol6gica de Husserl, tomarmos um ponto de vista em que novamente 
os objetos, agora na forma de mundo natural, tendem a um sentido de 
excesso salientado quanto ~ participaçic da abstraçio. No momer1to em 
que se c;oloca ~C.'ntre par~·nt:&-:-ses o mundo natural, temos um tipo de 
atitude que elimina todo o car,ter abstrativo do pensamento, quando 
optamos pela destituição das interpretaç5es que velariam os len&menos. 
Obviamenb::- ~·xistE-~m outa~os inlunG.TOS conceitos aqui não tn;l.t:ados 
sobre a fenomenologia husserliana, muitos dos quais talvez igualmente 
ou mais importantes do ponto de vista filos6fico do que as pequenas 
noç3es ora colocadas. F'onfm, do nosso ponto de vista, tal esboço 
apresentado parece ser o necess,rio para captarmos os pontos de 
:i.mpul-r:>io no objet: ivo da c:ont i. nu idade do pn)<.~f.-~s-=;IJ de constata~:ão 
empreendido neste trabalho. 
3. 3. Apesar das di fen::nças 
Sem pretender traçar um paralelo antre o pensamento dos filbsofos 
considerados, e nos encaminhatldo conforme a proposta de pinçamento de 
pontos de aproximaçio dos trajetos independentes 1 visando as bases de 
um contexto interdependente, temos clois p~nsares muito distantes na 
questio da concepçio e do m~todo, mas com resultado d~ estreitamento 
na que diz respeito ' a e><clusivament(-~ ciência t:on t n:\ 
materialista. Podemos ainda, as duas po~:oiç:Õet> 
fi1os6ficas expostas teriam de conf:)ideração 
relativas h ci&ncia: em Bergson, um espiritualismo no qual uma 
metaf(sica desafiaria a entSo poc1erosa cientificidade anal(tica do 
mundo, metaffsica por ele pr6rrio proclamada como ''a ciência que 
pretende dispensar os s{mbolos'', via intuição; uma 
fenomenologia na qual uma viv&ncia anti-especulativa traz a ''filosofia 
como uma c1&ntia l"igol·osa'', via 16gica. 
O contexto da 'peca era, como j' colocado anteriormente, bastante 
espÍY"ito 
:i.ndu-r.td.al e, pm·· extensão, aos intey·esses do poder estabelecido. 
Bergson iria frontalmente contra as expectativas materialistas desta 
parcela da sociedade, apesar do impacto de sua filosofia causado nos 
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meios culturais. nu,.smo dis~;eminando cr·ític:a ao 
naturalismo e psicologismo, parecia incorporar em suas 
elementos necess,rios a uma visio de mundo que poderia ser ajustada, e 
assim justificar o encaminhamento unilateral pretendido pelos mentores 
da sociedade cient{fica e industrial. 
16gico-algorftmico ficou estabelecido na acomodaçio 
ocorrida na virada do s'culo vinte, recuperados pela cultura de entio, 
tendo as matem,ticas como alicerce e 
rev:i.tal i:a:ada~ •• fundar a ci~ncia moderna a partir dos elementos 
positivos da realidade no rerfodo formalizada. 
Optou-se, em nosso ver, por um dos tipos de conhecimento, 
existentes no plano da reflexio e nio por uma possível complementaçio 
ou coexist&ncia das contributç5es sensfveis que emergiam, com direito 
~ validade como todo pensamento livre. Explorou-se a eficiAncia do 
c'lculo para que fosse objetivado o interesse na manipulaçio material, 
apoiada na necessidade da volta h viv&ncia, numa conotaçio de concreto 
ffsica. A Pr6pria abstraçâo, combatida pelos fil6sofos, 
16gica infiltrou-se nas relaç5es do mundo e1n todas os 
favorecendo, at~, 
desconectara dos flufdos mais sens(veis da exist&ncia. 
de considerar que, paralelamente ' "'O <:< .. > 
' . rliVBJ.S, 
. ~j~l . 
tratadas neste capftulo, vinham se desenvolvendo outras tantas e 
importantes correntes contribuintes na formaçio do pr6prio pensamento 
contemporAneo. Tratamos dos citados recortes por nos parecerem mais 
alternativas existentes quanto 
acentuaçio no desenvolvimento te6rico e pr6tico de um mundo abstrato. 
nesta forma munidos pelo 
reflexivo, incursionaremos agora na posstvel relaçio prevista entre 
tais áreas do conhecimento. 
, 
4- LUZ COMO FATOR POSSXVEL DE 
CONEXÃO 
4. Luz como f'atm~ possível de conexãc1 
4.1. Alguns pressupostos 
A arte mostra, a ci&ncia demonstra. Mostra e demonstraçio de 
fatos trafegando ante ' a que os qualifica e transforma em 
objetos ~st~ticos ou cientfficos, na medida das possibilidades e 
necessidades individuais e/ou determinado conjunto de indivfduos, 
' ' ' dentro de uma circunstancia espec1fica. E nosso ponto de partida, mas 
nio sabemos se existe um chegar. Uma reflexio em arte visando uma 
postura transdiciplinar n5o tem necessariamente compromisso com uma 
caráter r(gido e formal, nem 
necessidade de sustentar verdades. Teremos como substrato referencial 
de nossa posiçio a autenticidade de sentimentos materializados em 
b . 't· t't· o·Jet:os poe·u.:o-e~:;..e:lco'!:. '!:iUa conexão poss Í v0~l com a ci&ncia 
enquanto uma face do mesmo conhecimento. 
em regi5es mais profundas da 
proposta, temos inicialmente que colocar o termo sentimento 11um plano 
delimita(jo o suficiente dentro do contexto tratado. Sentimento, aqui, 
terá um significado abrangendo dois momentos subseqilentes e em relaçio 
de conseqü&ncia, possuindo como viks mnem&nico a pr6pria formaçio da 
palavra. Assim, sentimento significará sentir o momento, que remeterá 
a um sentido de momento. Esta noçio em movimento nos permite abranger 
melhor o aspecto cont:fnuo das interações do conhecimento 1 partindo de 
uma realidade-~ dt~f'lag1~ada no suj~·.T.to, cr)llfl·onta(.h na seqi..lência com os 
Permite, de outro lado, tratar o mundo racional como uma 
tempo provocada pmlo percurso da percepçlo at~ a 
comunicação de um universal, codificado pelo sujeito inserido num dado 
envolvimento. Situamo-nos, a[, como transdutores dos sinais captados 
existindo numa dimensio em que a vida torna-se uma 
transiçio interrogativa do sentir em busca do sentido: 
mediato imediato. Isto si911ificaria fa:z:e1~ do tempo dos sentidos 
momentaneidade e do espaço um ponto. Uma condiçio com ares de absoluto 
para os fi16sofos; uma esp~cie de singularidade Cem cosmologia, regiio 
do espaço-tempo em que as leis da ffsica deixam de ter sentido) para 
os ffsicos. Em ambas 'reas, um dado que deve ser averiguado de forma 
racional, visando um resultado em que conste o atributo de Prov&vel, 
dada a necessidade de inscriçio do mundo f(sico e conseqüentes 
desdobramentos emp[ricos em sua consideraçic de totalidade. Uma 
probabilidade co11duzida racionalidade esta 
necessariament~, conduz a arte. Temos nesta ~ltima muito mais uma 
abertura para a possibilidade, uma vez que a con-s;ic.1en·=~.ção sobl"e 
(guardados os 
enguanto tal) relativas ao ato do fa~er. Po1·~m, antes de segui1·mos em 
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frente, conveniente se faz inserir o canal de percepção bem como o 
fen&meno condutor da obj(id: ivada inter-rela~:ão: a vüoão e a lu:;r.. 
A visio parece vir se mostrando um dos mais utilizados canais de 
percepção pelo qual a humanidade constr6i seu espaço de realidades, 
este significando aqui o conjunto de n(veis de compreensio e viv~ncia 
humanos estabelecidos a partir dos diversos fen&menos observados. Todo 
o contato visual, entio, transmite e recebe informaçio, seja de forma 
forma, 
pel:i:~. observa~:ão dos sinais intu:i.t:i.vos, entendido~:. como inf'onna~:ãc) • na o 
codificada pela percepçio racjonal mais imediata; aquilo que passa 
sendo absorvido pelos 
processos inconscientes. 
Pela qualidade da percepçio visual tamb?m se pode observar •o c ...... 
manifestações do conhecimento da arte e da ci&ncia. A primeira tende, 
num Primeiro momento, a uma visuali~açio mais contemplativa da 
natureza, o que remete a uma manifestaçio muito mais de abrang&ncia, 
de horizontalidade e s(ntese, enquanto a ~ltima se manifestaria de 
forma investigativa-algor{tmica, de aprofundamento, de verticalidade e 
an6Iise-descriçio. Podemos constatar tal fato dada que a ci&ncia .. "" v e 
atravbs de canais extra-olhas, no plano micro (lupas, 
como nas dimens5es macro <lunetas, telesc6pios), passando pelo nfvel 
. ~=sa. 
ITIE.'f<>D (c:âmal~as enquanto l.nstnunental de registn:1 t':' obsE.'rva~:ão>. 
Como a arte se move no plano de captura do dispanrvel, dn mais 
imf.'.•diato, ou não transforma a mat&ria na construçio de 
instrumentos de observaçio, acaba por incorporar o aparato cient(fico 
e>d: ensão, o c w1h (:o-: c imen t: o formalizado da ci~ntia) p ()I" 
experienciar as outras realidades apresentadas pelos recursos t~cnicos 
existentes. Assim, cremos que a base de nosso conhecimento se 
configura preponderantemente pela luz, uma vez que pela sensibilidade 
1:.. mesma é captado um maiol" númel"O de-? info1·maç:Õ&'S simult~Hleas daquilt1 
que nos envolV(~: 1 atn:\Y(~'S do mecanü;.mCI da v:i.sio. 
4.2. Um pouco mais fundo 
Como visto, a luz se tornou PCintCI crucial Para artistas (cCint>-
tiente ou inconscientemente> e cientistas na virada do skculo, tema 
tratado como substrato te6rico e pr~tico Para uma pnss{vel atualiza~io 
de seu paradigma epistemol6gico. Do nosso ponto de vista a luz, comn 
forma de energia visfvel nio se prende ~ materialidade totalmente~ 
pois al6m de poder ser convertida em mat6ria, tanto pode ser Percebida 
C: O 111 O P CH:h:: fazer perceber. Sendo um tipo de fen&menc de dupla 
percepçio, ser' apreendido racional ou nio racionalmente, mostrando o 
' que t"; em s:.. (a pr6pria luz) ou/e sendo aquilo que mostra (objetos 
visfveiS) 1 al~m das relaç5es P c6digos da natureza. 
luz, dispol·emo·-nos da (·?SP~·ctro1:>c:opi:c:\. CoiTIO vü;t:CI, toda matér·i;=~. emj.te 
. ~)9 . 
e/ou ab~wrve radiação Ed et: l"Omag n ét i c: a, assim, um 
comportamento espectral tio definido e caracter{stico, que se pode com 
segurança afirmar, baseados nesta informaçio fornecida pelo espectro, 
a natureza daquilo que se v~ e, em muitos casos, do que nio 
Se nos dispusermos a percorrer o processo inverso, tomando a 
ci~ncia como base, poder{amos, guardadas as diferenças, concluir· por· 
analogia que somos 
utilizado ~m espectroscopia calibrado par·a comprimentos de onda) e/ou 
espectr6grafos <o mesmo tipo de aparelho que registra os dados atrav's 
de fotografia) uma vez que, sensibilizados por uma fonte luminosa, 
informaçZes mais racionalmente, pela an~lise do objeto 
:-
apresentado, ao mesmo tempo em que a sensibilidade direta o apreende 
(forma, COl", f.~t: c ) Parece claro que a insufici&ncia dos dados ser' 
mais reclamada pela ci&r1cia f(sica, j' que esta busca a natureza da 
IYiat{~ria. Tal necessidade cient(fica qualidade 
f(sica indireta, i IYIP l" esc in d í v~:~ 1 aos avanços da ci&ncia, o que nio 
ocorreria na captura do conhecimento dado ' a d:i.l"eta do me~smo 
objeto. Uma limitação para o ver convencional ou est&t:ico reside na 
concepçio errônea ocorrida ocasionalmente em que se considera a cor de 
um objet:o como resultado da emissão de lu2 dest:e. 
Esta compreenslo pode ser considerada correta fisicamente caso 
estejamos na presença de uma fonte de luz, de um tipo de material 
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fluorescente (aquele que possui luminescancia provocada pela converslo 
de energia absorvida em radiaçio visfvel) ou material fosforescente 
(aquele em que a luminesc~ncia ' e provocada tal como o material 
fluorescente, continuando a brilhar no escuro pela lenta liberaçio da 
radiaç~o eHcitadora). Em outro caso, estaremos diante de um material 
refletor de luz. Tal tipo de mat~ria fa2 com que a lu2 observada por 
reflexio seja aquele comprimento de or1da nio absorvido pelo objeto. 
Esta nos parece uma relaçio de conhecimento da realidade objetiva das 
mais interessantes importantes refer&ncia interaçio ' a com 
radiaçio/mat~ria: o mundo existe em primeira instAncia mostrado 
atrav~s da luz, seja do ponto de vista de sfntese convencional ou 
-
est6tico, existindo numa segunda instlncia, demonstrado com base na 
luz, sob o ponto de vista analftico-cientffico. E percebemos ainda 
neste processo que a luz, al'm de mostrar e demonstrar o mundo, mostra 
e demonstra a si pr6pria, porque na aus~ncia de qualquer objeto, pode 
ser captada pelo olho humano Cbem como sua aus~ncia percebida), 
terminando por conferir ao sujeita uma noçlo de exterior. Um 
al~m-sujeito que seri capturada pela forma mais sens(vel ou par aquela 
mais racional . Interessante ' pontuarmos que ''aquilo que existe'', da 
maneira aqui exposta, coloca a mundo objetiva como uma apar&ncia Co 
que se mostra) duplamente pass{vel e aceit,vel: um abjeto que aparece 
por aquilo que k, se considerarmos o ser como substlncia-fante de 
. éd. 
e um objeto que aparece por aquilo que nio 6, por 
absorver parte da radiaçio incidente detel~minados 
compl":i.m(o,~fltos de~ onda (um objeto vermelho o POI~ 
comprimentos de onda na faixa do vermelho). Se optarmos pelo ser 
enquanto aquilo observ,vel, seja pela vislo ou atravks de instrumentos 
de observaçio, teremos uma exist&ncia formada por ser e nio-ser reais. 
Considerando que a luz configura a forma dos objetos, construindo 
uma realidade visual em relaçio de oposiçio ao observador, podemos 
concluir, entio, que ela estabelece e dá a conhecer o ''externo'' do 
sujeito. Caso nio haja as linhas e as superf(cies que delimitem os 
corpos e enunciem suas qualidades, tais como cor 
" 
formato e outras, a luz ou sua aus&ncia proporcionará ao observador 
uma exterioridade a mais abstrata possfvel, tanto que poderá suscitar 
um parecer de indefiniçio entre o sujeito e o mundo; sentimento de 
totalidade em que inexistem os dois p6los opostos de referência ou 
corpos observ~veis. 
A partir destes dois ~ltimos aspectos - noçio de totalidade e 
perda de referincia colocados pela luz, podemos nos aproximar mais 
e IO(dhor· d<:\ coltiPl"E:t:.mmão int-uit:lv<:\ das conexê'Hi:'!i; Pl"Opostas e:;.•nt:re Of:> 
conhecimentos est~tico e ciant[fico. <Intuição deve ser entendida aqui 
como a via de acesso para a instantaneidade da relaçio entre o 
raci.onal fi": o sens(vf~'1 1 uma porta pan'l a comphnnent:aç:ão pont:ual entre 
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sentir e sentido do momento. Configura-se, entio, como o detonador de 
um vislumbrar do sentimento). 
4.3. Pontuando as relac;ões 
Considerando o exposto no segundo capftulo, temos a teoria da 
relatividade que se coloca na relaçio entre sistemas de refer~ncia 
quando envolvidas velocidades rr6ximas h da luz. Uma das conseqU&ncias 
de;•sta l"elaçio ' e • na o 
dis-,t:ol"Çio 
simu 1 taneid<.~de ent l"E:' acont: e c :lme:·nt os, 
no tempo. Portanto movimento e tempo 
tornam-se na relatividade Portadores da t:ransformaçio .racional do 
mundo. Associada a tal alteraçio deflagrada nela mecAnica relativista, 
constatamos a da luz como rossfvel 
corpuscular, atrav~s da meclnica quàntica. Constatações incritas em 
suas formulaç5es a in d E:·t (~~~ m in aç:io . sao, apontadas, e 
incerteza ao nfvel da ffsica submicrosc6rica e a inter-relaçio entre 
observador e experimento. 
Aqui a luz formula a nova abertura para o mundo da crise da 
ci&ncia na explicaçio da natureza. F aqui, p(~:nsamos, um n ( Vü: 1 mais 
sens{vel da percepçio mostrar' seus reflexos para a transformaçio da 
arte no que se refere ~ representaçio bidimensional dos objetos: tempo 
e movimento embutidos na luz estudada pelos 
reificada no avanço da cultura t~cnica (impregnada na atmosfera do 
final do s~culc) 1 viriam constituir o pano de fundo para a captura do 
sentimento de época e sua conseqth::nt(~: metamorfosE;' :i.magÉ:t:ka. T~~T~·mos, 
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desta -FOI*m:a, uma relaçio no m(nimo baseada na consist&ncia da 
analogia, e no provivel, pela hip6tese ora sugerida da unicidade 
velada do conhecimento, conforme o desenvolvido a seguir. 
At~ o presente momento tratamos de nossas inquietaç5es por meio 
de abordagens menos incisivas quanto ao produto art(stico em si. 
Indicaremos, agora, como poderfamos reconhecer nas obras de artistas 
da ?poça os jJontos mais expl(citos da Pretendida relaçio. 
Em Monet ter{amos, como assinalado anteriormente, 
catedrais retratadas, sendo a de Rouen ( l.894) talvez o caso mais 
ponto t &cn ice {-õ' do 
't· t't· poe:lco-es e 1c0. Percebemos um objeto estacion,rio <a catedral> de um 
ponto de vista tamb~m estacion,rio (o de Monet). O tipo de iluminaçio 
trabalhado atk entio Pelos Pintores seria aquele ror uma ' . unte: a 
de lu:or. <ou a combinaçio de v'rias destas estacionárias), como por 
ext':•mplo, uma lu;;r. de janela, um conjunto de Vf:.'la"!!f, ou l:l i 1 um:i.nação 
solar num determinado espaço de tempo do dia. Disto podemos perceber 
que o movimento da fonte b inexistente ou impercertfvel na imagem 
qualidad~ da p C':.' I" c ep ç ão não 
consideravelmente, uma vez que, para o pintor, intensidade da 
luminosidade ~ praticamente a mesma, seja per condiç5es atmosf~ricas 
ou reflexividade do meio no qual se inse1·e o objeto. 
O grande feito de Monet talvez tenha sido a desconex;o da 
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i>ercepçio convencional t E:'mp o/movimento atrctv&s da luz. Se 
considerarmos duas ou mai·::, impn::-r:;-:;;Ões ~;oiJnwost:as d<o~.r:; cab::'dl"ais 
isto poderia ser um dado inconsciente, uma vez que o condicionamento 
do processo registraria as impressões das telas anteriores a 
catedn:ll dP. Hout~n formada da SltPerposi~:ão 
instantAneos, pulsações superpostas do objeto nas quais os lapsos do 
fluir temporal se comprimem na instantaneidade, transformando o objeto 
pela luminosidade espec(fica de cada momento. Tais pulsações, ror 
dP.SCOilsideral .. em a continuidade da percepçio do tempo, criam uma 
realidade visual :i.mperce:·pt ível no cotidiano, mas possivelmente 
existente em nfveis mentais profundos de abstraçio. O resultado desta 
visualidade & o de um movimento instantàneo dado pela luz e nio pelo 
deslocar do objeto observado. Uma apar&ncia que remete a um parecer no 
qual a imagem JÁ captura as mensagens de uma nova estrutUJ"açio do 
conhecimento, atrav~s de uma via altamente abstrativa combinada com 
alta sensibilidade e tkcnica. 
Percebemos nesta imagem também uma noção 
desmateriali~açio da concretude arquitet6nica g6tica. A alta densidade 
do objeto tridimensional oscila na tela do pintor, prenunciando a 
abstração do skculo vinte. A superposiçio das tintas, no nível do 
relevo, acompanhada das tonalidades diversas sem referencial rÍgido de 
fonte lumiiHI~:>a, 
. 6~i. 
esf'umaç:am~mt:o, conforme ressaltado anteriormente. dis:;)a, 
observamos a fo1 .. mação dE.' pequenas .Palhas, ctuas~.:· ponto'!:) defonnados da 
diluiçio, que podem apontar para uma conformaçlo de um processo de 
pulverizaçlo - a visualização de uma superf{cie com textura arenosa 
e queiH'<:HHça. 
De seu lado, a ci3ncia iniciava os preparativos para a exploração 
na ~rea da ffsica atômica, com a descoberta do efeito fotoel,trico, em 
1887 (emissão de el&trons por uma superffcie atingida por 
eletromagn6tica), dos raios X (t845), da rad:i.oat:ivi.datl~· {1.896) €·~ elo 
el~t:ron (1897). A ''quebra'' da mat~ria e do rr6rrio Atamo do ponto de 
vista .rfsico (ainda nlo empfricq), associada ~s constataç5es de Planck 
quant:ização da energia feita por Einstein, parecem a contrapartida 
racional e cient:ffica do momento. As granulações de Monet: 
desmoronar a concretude poderosa da catedral, remete a um poss[vel 
sentimento no campo dos fenbmenos ffsicos de perda da refer&ncia do 
~tomo como indest:rutfvel e da mat6ria s6lida conhecida, conduzindo os 
cientistas para a pesquisa e const:ataçio da multiplicidade das 
partfculas submicrosc6picas, 
intuiçio conjugados da arte e da ciincia se colocam num ponto em que o 
paralelismo dentro dos conhecimentos especfficos pode ser detectado e 
interseccionados por um fen&meno comum: de um lado pela sensibilidade 
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k luz, e por outro, pela racionalizaçio da luz. Monet parece ter sido, 
assim, uma s(ntese das possibilidades de deformaçio do mundo relativa 
~ pintura da 'peca, ao mesmo tempo abrindo portas para a exist&ncia de 
outras subseqtientes; um mundo f(sico abalado e deformado tamb&m pela 
rr6pria intuiçio e experimentaçlo cientffica do momento. 
Nesta seqU&ncia ~ poss{vel situarmos P1casso e o cubismo. F'odemos 
perceber aqui um sentimento de &roca pr6ximo ao de Monet, ror~m mais 
acentuado, observado o aprofundamento no se11tido de a11álise 1mag6tica. 
O processo abstrativo de Picasse e seu~; contemporlneos cubistas passa 
pelo retorno ~ bidimensionalidade, uma c:aracter{stica encontrada como 
forma de expressio em v'rias circunstincias hist6ricas no que se 
refere ~s artes. O resgate desta conformaçio das imagens parece 
. . 
necessar1o para do momento. impulso racional Resgatando a D 
bidimensionalidade, Picasse ' a as questões f(sicas traz 
matem,ticas da geometria plana. Consideramos a percepçio do choque em 
voga entre a concepçlo de mundo oferecida pela geometr·ia euclidiana ela 
f{sica cl,ssica e a ainda recente formulaçio cientffica da concepçio 
relativista do espaço-tempo curvo, em que nio se aplica o conte~do das 
relações no plano. 
Picasse nos remete, desta forma, ~ planificaçio da representaçio 
tridimensional em que a vislo recorta o objeto a partir de vÁrios 
P011tos de vista. O olhar cubista tamb~m persegue a possibilidade 
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analftica da simultaneidade espec(fita da f{sica clissica, atl·av&s do 
rearranjo dos recortes planos, primeiro do objeto, 
confundir-se com o espaço/ambiente quando da fase final do cubismo. Ao 
inv~s da superposlçio de Monet, os cubistas mostrariam um aspecto de 
Mas a defarmaçio do objeto voltaria ~ cena ~m detrimento dos 
recortes. O surrealismo, principalmente pelas mies de Salvador Dali 
( 1904-1984)' retoma a tridimensionalidade acad&mica ac1·escida de uma 
declarava sua influ&ncia pela teoria da relatividade) da n:.'fl 1 idade 
altas velocidades. luz mostra mais 
explicitamente sua participaçio no tocante~ interpretaçio da fÍsica 
no inÍcio do s6culo: a atualizaçio (jas transfol·maç5es de Galileo, 
pertencentes ~ mecanica newtoniana, para as tYansformações de Lorentx, 
da ffsica relativista. As transformaç5es de Galileo sio correlações 
derivadas da princtpio de relatividade de Galileo que estabelecem a 
equival~ncia dos experimentos realizados em sistemas de refer&ncia 
diferentes, desde que o sistema m6va1 considerado esteja em repouso ou 
velocidade constante. Tal e qu l. v a 1 t.•n ~.::ia vAlida somente para ' • 
ve1ocid<1d~;~~~ muito mE:'nol~B~:í que a da luz. Com a f()J-mula~~ão da m€-~cânica 
relativista, temos que a velocidade da luz 4 uma constante universal, 
.bf.l. 
independente do sistema de refer&ncia. Se fossem tomados os par~metros 
das transformaç5es de Galileo, esta velocidade se tornaria maior. Daf 
a necessidade de serem atualizadas pelas transformaç~es de Lorentz. 
As conseqü&ncias decorrentes da aplicaçia destas adequaç5es, no 
que se refere ao conhecimento da trsica sâa: 1) a nio simultaneidade 
dos acontecimentos em diferentes sistemas de refer&ncia, 2) 
contraçio dos corpos em sistemas diversos, dependendo do sistema de 
n~fer·ênci.a, e 3> a diferença de irltervalo de tempo os 
acontecimentos vistos pelos diferentes sistemas. 
item nos seria diretamente inte1·essat1te, pois conclui-se que, quando 
quanto maior sua velocidade de d~-:-~slocamento. Tal 
nome de contraçio de Lorentz <ou de Fitzgerald). Visualm~'nte a 
variaçio da forma dos corpos nlo pode 5er notada mesmo a velolcidades 
' . comparavf-~J.r:. a c Quando observamos pelo olhar ou fotograficamente 
qualquel- corpo; 1-egist:ratnos <.15 impul!;os dli? luz que part~::'m da~:. 
regiaes deste corpo e quR alcançaria siruultaneamente a retina ou 
filme. l'ais impulsos nio sio emitidos simultaneamente. 
movinu~:nto ~5c;.-r~ pcl-cebido ou impr(,.~sso cqm df::'forma~:ões. Ba~;.c~~ado em 
cálculos cor1-~SPOI1dentes, constatou-se que o efeito da deformaçio será 
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de modo que o corpo nâo 
contraçio referida, 0 <:' .> corpoi:; em 
esticados na direçio do movimento. 
s~ nio existisse a 
mov:i.ment:o vistos 
Dal:i. tt~<\b~~lhoLt intencionalmente esta propriedade juntamente aos 
princ{pios da distorçio do espaço e tempo (figura li) provocada pelo 
consci~llcia mais diretamente influenciada pelas noç5es de uma . ' . c lf~nc l.a 
detectada representativamente no cotidiano, aliada ao extremo do 
conceito promovido pelo positivismo revitali~ado, a imagem figurativa 
do mundo imediato, Pl"Opriam~~nt~?; "di bl. visb:\" 
incorporariam a exclusiva racionalidade matem,tica: o objeto dilui-se 
em pensamento e a ffsica se intrumentaliza e investe ainda mais na 
relaçio dos nómeros. Um universo de sfrnbolom ~ significados em que a 
m{stica ou a ci&ncia da imagem seriam eleitas come que as fundaç5es do 
tern;;:no vif.'.uc\1 Mondri~n e Malevitch, r· f~1:>Pec li vam~·n te, 
parecem ter esgotado as possibilidades do ver no que se refere a tais 
relações do pcnsamc·::-ntc:). CÓc:tigos e fÓrmulas con1:;tntindo um discun;o 
1Ógl.co pelo ~~ lfabet: o v:i.t:;ua 1: linhas, pont D!i>, cor, f~ 1 E.'men t: o~; 
sfntese do sentido e sfncope do sentir. 
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Kandinsk~ parece ter sido aquele em que o se11sfvel não S!i:' 
suprin•iu. A vibraçio de sua luz mostrada nas cores e movimentos 
gestuais contemplava aquilo que se poderia conceber como uma s(lltese 
. ' I . " . . . 1 ' . ' em equ1l1brio Clnamlco, sem pr1v1 eg1o ou detrimento das partes. Alem 
de l<and in~;;l<~, (Jut:ra at itudf~ não racional p .i.n tu1~a 
abstrata seria de Pollock. Seu expressionismo de movimento desordenado 
e :i.mprevi':> í vel, resultando numa harmonia de instabilidade, pode r1os 
n::·me.;tE'l" à visual izaç:ão do~:; prcJc~·sso~:; termodinâmiccJi;; irreversíveis de 
nio-equilÍbrio, retomados por Il~a Prigogine (1917-
d~cada de quarenta. O pintor americano parece mostrar intuit ivame:nte 
que o 
encadeamento dos fatos pontuais dentro da tela evoluem rapidamente, 
Quanto ~ luz, temos que as tramas resultantes do processo da pintura 
fornece uma poss{vel rep1·esentaçio da inter-relaçio de 
fenémenos submicrosc6picos, associando pela intuiçio as quest5es mais 
n~cente'!.:; da época &•nquant:o conc:E-~pçãtJ de ulll.Vf:'TSO. 
Retclmandf.l <:\ questão do poder sobre a matéria advindo da 
racionalidade experimental P matem~tica desenvolvida a( ao c~;xtremo, 
temos que traria consigo um tipo de comportamento unilateral que 
desarticularia toda uma poss{vel interatividade dos paradigmas de 
mundo. A pr6pria advertincia de fi16sofos como Husserl e Bergson, 
. 7 l .. 
corpo da reflexio, viriam ao encontro desta possfvel complementaçio. 
Tanto a fenomenologia do primeiro, quanto a metaf{sica do segundo 
chamavam a ab:mç:ão par· a o ED<Cf;'Si.~D ab~;;t: n.o\t ivn que at :i.ngil-am então as 
ações e pensamentos humanos, ao mesmo tempo que apontavam para a 
vivincia como uma necessidade do momento. Instaura-se, contudo, a 
abstração, e o s~culo mergulha num tipo de positividade exclusivista 
em que a anilise <busca do sentido) destitu{da da sensibilidad~ 
<caJ;)ac.i.dadE' d~; s&:ntil·) uma l~upt u1 .. a tr·aumát ica, 
descoi'H':'Ct:ando o contfnuo do conhec:imf.HilL1. Com tal 
desmembramento estabelecido, oyoder do racional faz do conceito 1 e i, 
/ 
e a rigidez do pensamento 16gico tende a fortalecer ainda mais as 
concepç5es de causa-efeito, especializaçio 1 segmentaçlo, cálculo qw·~ 
vinham encontrando questionamentos mais contundentes durante o per[odo 
colocado. 
p ~:~1- 1:: u r· 1:>0 (i-.' c::ons~·~qür.:·nt(i;' 
perspectiva te6rica dar resultante, pensamos tamb?m no carÁter do 
produto art(stico com que tal 
pud~ssemos nos aproximar da concretizaçic da 
indissolubilidade entre teoria e materializaçlo. Por uma questio 6bvia 
de inscriçâo na circunstancia atual, optamos pelo meio e processo que 
' mais se aproximassem de nossas expectativas e possibilidades. E o que 
tencionamos explorar a partir de agora. 
, 
5- PROPOSTA TEOR J: CA EM PESQU J: SA 
PRÁTJ:CA 
. ?~1. 
5. P1Moposta teórica em pesquisa prática 
' 5.1. A procura das tkcnicas 
A fotogr·afi<.~ não encerra as mais avançadas possibilidades 
tecnol6gicas, em se tratando da manipulaçio de luz. Num pr:i.mei.l"O 
momento, parece claro que, para se obter os resultados est&ticos 
diferentes dos existentes e que sejam coerentes com as perspectivas 
te6ricas empreendidas, a tecnologia se torna imprescindfvel. Contudo, 
como o processo dt~·senvolvidcl até o mom~:mto se propê'Je muito· mais p(da 
ci~ncia em suas fundamentaç5ea, as possibilidades de uma fotografia 
não convencional C<:lxact.;:~r í st :i. c as c:ient: { t'icas 
pensamos, suficientes, como veremos. As t'cnicas entlo pesquisadas sio 
a microfotografia a espectroheliografia, sendo a primeira, 
obviamente, o registro de imagens microsc6picas, 
registro de imagens do sol atrav&s de determinada faixa de freqU~ncia 
do espectro solar. 
A microfotografia nos coloca numa dimensão 
mic1·osc6Pica, num plano de imagens que pode ser observado somente com 
recursos de consider,vel tectl(Jlogia na campo da 6ptica e da eletrÔnica. 
As imagens assim CCI111POl~t·aJ""Íio, Pl"inc: Ípio, duas 
peculiaridades percept(veis: 1> a visuali~açlo pr6pria de uma dimetlslo 
2) as diversas possibilidades dentro dessa realidadQ 
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microsc6pica seram obtidas pelo tratamento t&cnico da luz, atrav~s de 
filtros, basicamente. J~ a espectroheliografia nos remete para uma 
dimensJo de escala inversamente proporcional ~ microsc6pica, possuindo 
particularidades da microfotografia quanto aos itens ''1'' e ''2'', 
5.2. Noções de espectroheliografia utilizadas 
Uma fotografia obtida pela ' E.' 
denominada espectroheliograma, e o instrumento utilizado para tal fim 
um espf:tctr6grafo). Como colocado ;;H::i.ma, a sensibiliza~io do filme 
fotogr,fico acontece por uma determinada faixa de freqüênc :i. a do 
espectro solar, que equivale, na prática, a selecionar determinada cor 
do espectro visfvel para a observaçio de f.'spec Í ficas 
ocorridos no sol. 
Existem diferentes resultados visuais do sol 
selecionada Cluz direta para a observaçio da fotosfera, ou uma de suas 
cores componentes para observaçio da cromosfera). D~~ acordo com 
apontamentos anteriores, temo-::i que::.· as observad<l!i> na 
• sao c:•leJTI(?.IllOS quÍmicos I" e f e.• r en t e1:. det:erml.nados e~;.p et: t: I"OSCOP ia 
(figura 12a e 12b). As cores dos elementos mais explorados pela 
espectroheliografia sio as do hidrog6nio e c'lcio <vermelho e azul, 
c Ol"l"I::'~.~P c1nd e1· em linhas mais intensas do 
espectro. 
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Utilizamo-nos destes breves conceitos para colocar o produto 
visual resultante, no qual a luz mostra as diferentes formas visuais, 
demonstrando diferentes ' . f\IVE:lS de comp r r:.•ensão do m€-~smo ob j (?.t n 
observado- o sol. Igualmente, agora na inve1~samente 
proporcional, consideraremos pontos nos 
interessantes k pretendida relaç.io das dimens5es e conhecimentos. 
5.3. A participaçio da microfotografia 
Existem diversas t?cnicas de observação microscÓpicas baseadas na 
tratamento especffico da luz para o registro fotográfico. Deteremo-nos 
aqui somente nos ~:dena~nt:os das_. técnicas ut:i.li~r.adas. 
~ 
O instn.1m~u1to do qual nos sf.~r·vimos para os r&•gist:l"0"!:1 é th:mominado 
fotomicrosc6rio, possuindo c:omo fontt~ de iluminação 
incandescentes ou halÓgt:·na-E~ i':\ sesund:c:\). Tal 
instrumento se constitui num microscÓpio Óptico ao qual se acopla um 
magazine receptor do filme escolhido. 
Optamos por uma luz em geral polar·izada, a qu~·l a qut~ 
atravessa um par de polarizadores filtros de campo 
el~trico do espectro visfvel) colocados um anteriormente e outro 
posteriormente ao material investigado. Tal polarizaçio nos permite a 
visualizaçlo de cores que slo ajustadas conforme a necessidade, 
abrangendo a matizaçio do vermelho ao violeta (figura 13a). 
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Outro recurso utilizado foi o contraste de fase, geralmente 
combinado com polarizaçio. Tal contraste torna . ' . VJ.S I VEl~:f as 
que possuem diferentes fndices de refraçio (mudança de direçio dos 
raios luminosos ao mudar de meio de propagaçio), aumf.~nt:ando o 
contraste da amostra (figura 13b). Tanto no contraste de fasE como na 
polarizaçlo foram eventualmente utilizados filtros excitadores e 
filtros de barreira interferencial. 
Mais uma vez o tratamento dado ~ luz mostra as diferentes 
realidades de um mesmo objeto. E a partir deste ponto comum apontamos 
para este poss{vel fen8meno de conexão que trará as regularidades das 
dimensões micro P macro, p~?;rmi t indo uma atualização 
conhecimento. 
CONCLUSÕES 
Não suporto voe~ 
Has não te odeio 
Ta 1 vez l~econheça 
Seu esforço in~til 
Contt~a a ma1~te 
Apenas sinto 
Não pe1Mceba ou aceite 
Estarmos já mortos 
Pelo não sentir· 
Encoberto por discursos 
Sua vida ~;;e resume 
Em cobi"Íl" cadáven~s 
Com belas palav1·as 
Mundo de louvor son01·o 
Réquiem aos vivos 
Não gosto de: mortos-vivos 
F'or isso não suporto você 
Te falta algo 
Talvez acreditar autêntico 
Para matar sua morte 
Vive1· sua vida 
Gostaria de poder 
Gostar de você 
Te re-conhecendo um dia 




Conclusões (sem poder concluil-) 
Esforçamo-nos at~ aqui para reunir os elementos do conhecimento 
de um perfodc visto como crftico e decisivo para nos situarmos na 
atualidade. As hip6teses de desmaterializaçio na arte e na ci~ncia, 
advindo da opiniio de poucos pela exclusividade racional que leva ao 
conceito e k abstraçlo, fazendo do sentir um estranho h vida, pa1·ec~:~m 
trazer uma contribuiçio ao reconhecimento do estado de 
coisas no qual estamos inseridos. Uma necessidade de in ser iç:ão dat; 
id~ias e do fazer em arte num contexto mais amplo do conhecimento e da 
vida permearam o percurso deste trabalho, na tentativa de atingirmos a 
Este~ mais um ponto dm vista. E por isto mutante, na medida em 
que os movimentos da vida nos ensinam a abandoná-lo ou atualizá-lo. 
Atualmente Pensamos que nossa exist&ncia necessita de um re-encontrar 
ou re-conectar das dimen"!:;Ões perdidas ou j.soladas do humt\no. Ser 
mutant:es e se1~ humanc)S nos faz in(.~onclusos. SÓ podemos fios (;.~sfoq;:al~ em 
juntar pedaços e tentar abrir portas. 
Cis aí um exercfcio de busca. Nlo avançamos muito, mas tinha de 
o fazer· inscreve a possibilidade fiO mundo, fazendo 
' '! POSSIVE , at:&, av~:l.npu~. Um exr;;;rc(cio que nem tanto conquista, porque 
nosso tempo. Necessár l.o ' e conquistar não de 
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contemporAneo ~ resgatar o que ~ autenticamente toque atemroral da 
natureza na exist~ncia humana há muito esquecido: a luz da 
simplicidade e o brilho do sentimento. Que palavras nlo sejam mais que 
A beleza dos fatos 
Está no acontecer 
Os fatos podem 
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Improvisação Klamm, 1914 
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Mlcrofotografia c/ luz polarizada, 1992 FIGURA 13.a 
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